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Abstract

Transcripts. Tradition and Experiment in Polish Post-War Score-Poems

The article is focused on the score-poems — experimental poetic texts which use a musi-
cal score as the interpretant (in M. Riffaterre’s understanding of the notion), whether
as the idea or in one of its historically developed forms. The first section of the article
situates the avant-garde and post-avant-garde specimens of such texts against the back-
drop of the avant-garde dialectics of tradition and experiment. In the second and more
substantial part, having observed the low representation of score-poems in the Polish
poetry of the interwar period, the author attempts to introduce an ordered perspective into
the field of Polish post-1945 score-poems with regard to their authors’ relation to the tra-
dition of avant-garde experiment they came in contact with. The proposed typology
of interpretative styles within this tradition identifies five approaches, or models: research
(M. Biatoszewski, M. Grzesczak, S. Czycz), continuation (S. Themerson, J. Bujnowski), ac-
cess (W. Wirpsza), critique (A. Partum) and selection (R. Nowakowski, A. Sosnowski).
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awangarda, neoawangarda, intermedia
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W jednym z Nocnych pasjansow, uktadanych przez Ernesta Dyczka w po-
towie lat siedemdziesiatych ubieglego wieku, uzyskal poeta kombinacje

nastgpujaca:

wszyst-ko-juz-by-to
by-to-wszyst-ko-juz
juz-by-to-wszyst-ko
wszyst-ko-by-to-juz
by-to-juz-wszyst-ko
juz-wszyst-ko-by-to

no to co
przezyjmy to jeszcze raz>.

Tylko z niewielkg przesadg uzna¢ mozna fragment zapomnianego poematu
autora, kojarzonego dzi$ przede wszystkim z przektadem Bernhardowskie-
go Kalkwerku, za jedna z najcelniejszych artykulacji neoawangardowej dia-
lektyki tradycji i eksperymentu. Wtasciwej dla niej rezygnacji z roszczen
do oryginalnos$ci (,,wszystko juz bylo”) towarzyszy przewrotna afirmacja
powtdrzenia, majacego stac si¢ nie tyle zrédtem nowych wzruszen (w ,,prze-
zyjmy to jeszcze raz” rozbrzmiewaja echa dobrze znanych ,,mnie si¢ podo-
bajg melodie, ktére juz styszatem” czy Play it again, Sam), ile sposobem
osiggni¢cia niedostrzegalnych wczesniej mozliwosci artystycznego wyrazu.
U Dyczka wydaje si¢ wskazywa¢ na nie charakterystyczne dla awangard
powojennych zastosowanie permutacji, konotujgcej iScie matematyczng
precyzj¢ i radykalne ostabienie dominanty semantycznej. Jednoczeénie za-
stgpienie spodziewanych spacji dywizami — rozdzielajacymi takze i sylaby
kolejnych leksemow, a tym samym zacierajacymi ich granice — w realiza-
cji glosowej zacytowanego fragmentu domaga si¢ skandowania. Probu-
jac uzyskaé¢ nowy uktad, sigga zatem poeta do praktyki dobrze w tradycji
utrwalonej; skandowali juz wszak futury$ci, ktérzy — jak przekonuje lek-
tura klasycznej juz monografii Beaty Sniecikowskiej — ,,w ciggu zaledwie
kilku lat” zdefiniowa¢ zdotali pole ,,praktyk instrumentacyjnych catej doby
dwudziestolecia miedzywojennego w Polsce’. Pole to, jak wiemy, barwne
i rozlegte, pelne przykuwajacych uwage form muzyczno-stownych, zwlasz-
cza tych z zakresu wyodrebnionej przez Andrzeja Hejmeja muzycznos$ci I

2 E. Dyczek, Nocne pasjanse [cz. XII. Gluchy dzwon poezji] [w:] idem, Nocne pasjanse.
Trzy poematy, Wroctaw 1977, s. 63.

3 Zob. B. Sniecikowska, ,Nuz w uhu”? Koncepcje déwicku w poezji polskiego
Sfuturyzmu, Wroctaw 2008, s. 521.

4 Zob. A. Hejmej, Muzycznosé dziela literackiego, Wroctaw 2002, s. 43—67.
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Tak si¢ jednak sktada, Ze na tace tej, ,,szumigcej”, ale i po LeSmianowsku
»szumnej od istnienia™, ze §wieca szuka¢ eksperymentéw poetyckich nie-
co innego rodzaju, do ktérych eksploracji zachgca moze chociazby formuta
Dyczka® — eksperymentow odwotujacych sie co prawda do muzyki, jednak
nie do tej styszanej, lecz ogladanej, zapisanej, uprzestrzennionej w notacji
1 przybierajacej postaé partytury.

Wiersze-partytury: rys historyczny — poj¢cie — problematyka

Historia intersemiotycznych spotkan nowoczesnej poezji z notacja muzycz-
ng jawi¢ moze si¢ tymczasem jako fascynujaca, za$ partytur¢ przywotywano
w niej na bardzo rézne sposoby: na przyktad na mocy tytutu, podtytutu, motta
czy autokomentarza, dzigki eksponowaniu swoistej dla niej terminologii, jak
chocby okreslen agogicznych czy wskazowek wykonawczych, przez obec-
no$¢ legendy, w koncu za$ dzigki rozmaitym typograficznym probom wecie-
lenia w zycie idei, zgodnie z ktora — jak ujmuje to Johanna Drucker — ,,stro-
nica tekstu poetyckiego skonstruowana by¢ moze wedtug tych samych zasad,
co partytura muzyczna’’. Dzieje si¢ tak chociazby — by wymienic¢ tu zaledwie
kilka awangardowych realizacji — w Rzucie kos¢mi Stéphane’a Mallarmégo,
ktéry ,,partyturg” nazywa swoj poemat w towarzyszacej jego publikacji przed-
mowie, jakg uzna¢ mozna za rodzaj autorskiej instrukcji wykonawczej®. Dzieje
si¢ tak rowniez u dadaistow, zwlaszcza w wierszach symultanicznych, takich
jak otwierajacy pierwszy numer almanachu ,,Cabaret Voltaire” z 1916 roku
L’Amiral cherche une maison a louer Tristana Tzary, Marcela Janco i Richar-
da Huelsenbecka lub Crayon Bleu Pierre-Alberta Birota z trzeciego numeru
»Dady” zroku 1918. Dzieje si¢ w koncu u futurystéw wioskich, ktérzy niejed-
nokrotnie wiaczali w obreb swoich tekstow skonwencjonalizowang forme za-
pisu muzycznego (nuty, klucze, bemole, krzyzyki, kreski taktowe, fragmenty
pigciolinii itd.), a takze, posiadajace juz posta¢ stowna, okreslenia agogiczne
i dynamiczne. Dziatania takie odnalez¢ mozemy chociazby u Filippa Tom-
masa Marinettiego (np. w realizujacym ide¢ stéw na wolno$ci wierszu Dune

5 B.Les$mian, £Zgka [w:] idem, Poezje zebrane, oprac. J. Trznadel, Warszawa 2010, s. 287.

¢ Za inspirujace uzna¢ mozna réwniez niektére formalne rozwiazania zastosowane
w Nocnych pasjansach oraz w czg¢sci innych tekstow Dyczka, nawigzujacego do muzycz-
nosci od debiutanckiego tomu Miejsca doznane z cyklem Instrumenty az po ostatnig po-
wies¢ Wratislavia, w ktorej tekst wplata on fragmenty partytur istniejacych, a takze, jak
mozna sadzi¢, komponowanych przez niego, prostych utwordw.

7 J. Drucker, Visual Performance of the Poetic Text [w:] Close Listening: Poetry
and the Performed Word, ed. Ch. Bernstein, New York—Oxford 1998, s. 138.

8 S. Mallarmé, Rzut kos¢mi nigdy nie zniesie przypadku, przet. T. Rozycki, Krakow
2003, s. 48.
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z 1914 roku) czy u Carla Carry (np. w pochodzacym z tego samego roku kola-
zowym Rapporto di un nottambulo Milanese), jednak najbardziej konsekwen-
tng postac przybraty eksperymenty Francesca Cangiulla, ktory w takich utwo-
rach, jak Poesia Pentagramata czy Novembre (lata 1923—-1924) z rozmachem
rozrzucat stowa po pigcioliniach. Chociaz wykorzystywanie elementow zapisu
nutowego zdarza si¢ awangardzistom siggajacym do tradycji poezji wizualnej
(np. Apollinaire’owi w Venu de Dieuze), znacznie istotniejsza funkcje petni
ono w tekstach prekursorow poezji dzwickowe;j (takich jak chocby Ursonate
Kurta Schwittersa), stanowigcych dla nich wszak — mniej lub bardziej precy-
zyjne — partytury sensu scricto. Wyliczanie ,,partyturowych” eksperymentéw
poetyckich kontynuowaé mozna by jeszcze dhugo, zas ich blizsza analiza bez
watpienia wykazataby znaczne zrdéznicowanie ich postaci i funkcji®. Abstra-
hujac od tego bogactwa, sprobujmy wszakze — ,,w duchu przygody”, do kto-
rej zacheca Mieke Bal, traktujgca obszar nauk humanistycznych jako domeng
»wedrujacych pojec”!? — pokusié sie o pojeciowy eksperyment i objagé wszyst-
kie wymienione teksty wspdlnym terminem wierszy-partytur.

Proba ta nie wynika bynajmniej z nieposkromionych ambicji genologicz-
nych; wprowadzone pojecie ma charakter operacyjny i wyodrgbni¢ pozwala
grupe tekstow poetyckich odsytajacych do idei partytury lub ktorejs z jej
utrwalonych w kulturze postaci w taki sposob, ze w ich interpretacji nie-
zbedne staje si¢ przywolanie idei badz postaci partytury jako interpretanta
(w rozumieniu Michaela Riffaterre’a!). Tres$¢ 1 spektrum pojgcia wiersz-
-partytura nie pokrywa si¢ zatem z zakresem wprowadzonego przez Andrzeja
Hejmeja terminu partytura literacka; zgodnie z definicjg krakowskiego kom-
paratysty partytura literacka to wszak ,,partytura muzyczna, ktéra w pewien
sposob implikuje konkretny tekst literacki” i ktéra w zwigzku z tym okazuje

® Mozna przypuszczaé, ze eksperymenty te nie bylyby tak liczne, gdyby nie podej-
mowane przez awangardzistOw proby poszerzania granic muzyki jako takiej; wymieni¢
nalezaloby tu przede wszystkim muzyke futurystycznag, ktorej pojawieniu si¢ towarzyszyto
wynalezienie nowych form notacji muzycznej (zwlaszcza u Luigiego Russola), oraz pro-
by awangardzistow radzieckich (np. Symfonie syren Arsenija Awraamowa z 1923 roku
czy dombaska ,,symfoni¢” Entuzjazm Dzigi Wiertowa z 1930), nie zapominajac jednak
o dadaistach, ktérych muzycznych eksperymentéw nie warto ogranicza¢ do opubliko-
wanych kompozycji w rodzaju Dadaistischer Foxtrot z 1920 roku. Lepiej zwroci¢ uwa-
ge, jak duza role w wystgpach Cabaret Voltaire odgrywaty rytm, dzwigk, Spiew i taniec
(zob. np. H. Richter, Dadaizm. Sztuka i antysztuka, post. W. Haftmann, przet. J.S. Buras,
Warszawa 1986, s. 14-42, 61-66), oraz na to, ze charakterystyczna typografia wierszy da-
daistycznych upodabnia¢ miata tekst literacki do partytury (wspominat wszak Raoul Haus-
mann: ,,stosowatem litery r6znej wielko$ci, duze i mate, cienkie i wytluszczone, zeby w ten
sposob stworzy¢ co$ w rodzaju zapisu muzycznego”. Cyt. za: ibidem, s. 213-215).

10°Zob. M. Bal, Wedrujgce pojecia w naukach humanistycznych. Krétki przewodnik,
przet. M. Bucholc, Warszawa 2012, s. 48.

' Zob. M. Riffaterre, Semiotyka intertekstualna. Interpretant, przet. K. i J. Faliccy,
,,Pamigtnik Literacki” 1988, z. 1.
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sie ,,konieczna dla tegoz tekstu jako macierzysty kontekst interpretacyjny”'2.
Termin ten odnosi si¢ zatem ,,nie do samego tekstu literackiego (precyzyj-
niej rzecz ujmujac: do najbardziej chociazby nietypowej i eksperymental-
nej konstrukcji literackiej), lecz wylacznie do jego immanentnego zwigzku”
z konkretng, jednostkowa ,.kompozycja muzyczng”'’. Siegajac po pojecie
partytury, zaakcentowa¢ pragnat Hejmej ,,aspekt ontologiczny” owej kom-
pozycji, stanowigcy o jej ,,rozpoznawalno$ci” i ,,niezmienno$ci w sensie fi-
zycznym”, nie za$ ,,wszelkie detale i subtelno$ci jej muzycznego zapisu™'.
Tymczasem to wlasnie tymi ostatnimi — ujmowanymi ogélnie, w oderwa-
niu od takiej czy innej realizacji kompozytorskiej — inspirujg si¢ autorzy
wierszy-partytur, w swoich eksperymentach starajacy si¢ wyzyskac energig
powstatg dzigki przeniesieniu elementoéw notacji na teren poezji tudziez po-
traktowaniu jako partytur tworzonych przez siebie tekstow literackich. Po-
wstate dzigki ,,transkrypcjom” takim wiersze-partytury — ktore nie mieszczg
sie¢ w zadnym z trzech typéw muzyczno$ci wyodrebnionych w klasycznej
juz typologii Hejmeja, lecz ktérym badacz ten poswigcit cze$¢ swoich cen-
nych, inspirujacych mnie analiz®® — wykraczaja poza tradycyjne pole badan
literaturoznawczych, by jako modelowe intermedia wezwac nas do ponow-
nego przemyslenia przynajmniej kilku istotnych probleméw o charakte-
rze teoretycznoliterackim: problemu statusu glosowego wykonania tekstu
poetyckiego, a co za tym idzie — ontologii tego ostatniego; konsekwencji
postrzegania poezji jako sztuki performatywnej; pytania o mozliwo$¢ i poe-
tyke uprzestrzennienia tekstu literackiego; w koncu za$ — kwestii literackiej
symultaniczno$ci, polilinearnosci czy, jesli kto woli, polifonii.

12° A. Hejmej, Muzyka w literaturze. Perspektywy komparatystyki interdyscyplinarnej,
Krakow 2012, s. 62.

13 Ibidem, s. 63.

1 Ibidem, s. 62—63.

1S W zaproponowanym tu rozumieniu wierszami-partyturami bytyby niektore z oma-
wianych w Muzyce w literaturze tekstow M. Bialoszewskiego oraz cykl Poémes-partitions
B. Heidsiecka (ktorego teksty klasyfikuje Hejmej jako ,,partytury poezji dzwigkowe;j”,
zob. ibidem, s. 112—113), jak rowniez — analizowana juz w kolejnej ksigzce krakowskiego
badacza — ,,uwertura” do Arwa S. Czycza (zob. A. Hejmej, Komparatystyka. Studia litera-
ckie — studia kulturowe, Krakow 2013, s. 122—152). Odrgbne z kolei okreslenie nalezato-
by si¢ by¢ moze realizujacym ide¢ partytury wigkszym tekstom prozatorskim (analizujac
powiesci M. Butora, pisa¢ bedzie Hejmej o ,,tek$cie-partyturze”, zob. A. Hejmej, Muzyka
w literaturze..., s. 247), za$ problemy jeszcze innego rodzaju rodzi potraktowanie jako
partytur tekstow dramatycznych — takich jak omawiane przez krakowskiego komparatyste
sztuki B. Schaeffera (zob. ibidem, s. 169—191; por. Z. Raszewski, Partytura teatralna, ,,Pa-
mietnik Teatralny” 1958, z. 3-4; J.L. Styan, Partytura dramatu, przet. K. Karnowski,
~Pamietnik Literacki” 1976, nr 3). Zmuszony abstrahowa¢ od problematyki tych ostatnich,
wskaza¢ chciatbym w tym miejscu jedynie na drugorzgdno$¢é ewentualnych rozstrzygnigc
terminologicznych wobec zasadniczej intermedialno$ci omawianych eksperymentow, nie-
jako z zalozenia zacierajacych utrwalone w tradycji granice i rozroznienia.
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W artykule niniejszym wyzwania te pozosta¢ musza niepodjete'®; stanowi
on bowiem prébe uporzadkowania polskich powojennych wierszy-partytur
pod wzgledem stosunku ich autorow do dostepnych im tradycji awangardo-
wego eksperymentu. W probie tej wiersze-partytury potraktowac chciatbym
przynajmniej na dwa sposoby. Z jednej strony stanowi¢ beda one dla mnie
materiat badawczy, pozwalajacy przyjrze¢ si¢ funkcjonowaniu awangardowej
dialektyki innowacji i powtorzenia (czy tez, jak powiedzie¢ mogtaby Rosalind
Krauss, ich ,.estetycznej ekonomii”!?) na $cisle okreslonym, stosunkowo wa-
skim polu — ktore wydaje si¢ jednak wystarczajgco reprezentatywne, by jego
analiza przynie$¢ mogta rozpoznania mogace odnosic si¢ do szerszej grupy in-
termedialnych poszukiwan polskiej neoawangardy. Z drugiej strony zobaczy¢
chcialbym w interesujgcych mnie realizacjach rodzaj narzgdzia posiadajacego
okreslony potencjat artystyczno-poznawczy, ktory na réznych etapach prze-
mian awangardowej tradycji eksperymentu aktualizowany byt w celu realiza-
¢ji réznorodnych celéw: od badania pojemnosci i potencjalnosSci istniejgcych
systemow medialnych, przez krytyke awangardowych mitéw oraz eksploro-
wanie mozliwosci 1 spektrum powtdérzenia, az do analizy, ostabienia i prob
przemieszczen spolecznych ram instytucji sztuki oraz poezji. Tak rozumiane
wiersze-partytury usytuowac chciatbym w kontekscie zaproponowanej przez
Hala Fostera reinterpretacji Biirgerowskiego ujecia neoawangardy, w mysl
ktérej ,,zaczyna ona realizowac cele” awangardy historycznej, odstaniajgc
wspolng dla nich strukture ,,op6znionego dziatania, ktore eliminuje kazdy
prosty schemat przed i po, prosta zalezno$¢ przyczyny i skutku, oryginatu
1 powtorzenia”'®, Moim zdaniem te realizacje zdotaty w swoisty sposéb pod-
jac ,.specyficzne problemy, ktore niesie z soba op6znione dziatanie: kwestig
powtodrzenia, rdéznicy i opdznienia; zagadnienia przyczynowosci, czasowo-
$ci 1 narracji”, a takze ,,wprowadzenia czasu i tekstu do sztuki przestrzenne;j
1 wizualnej” — chociaz nie towarzyszyty im na ogoét, wlasciwe dla neoawan-
gardy zachodniej, poglebione ,teoretyczne ujecia” wymienionych kwestii®.

16 Nieco szerzej omawiam je w tekscie Czytanie partytur. W strong partyturowego stylu
odbioru (,,Ruch Literacki” 2015, nr 6).

17 Na podstawowym poziomie neoawangardowa relacj¢ tradycji i eksperymentu uj-
mowa¢ mozna w ten sam sposob, w jaki analizuje Krauss, ,,skazujacy artyst¢ na wiecz-
ng repetycje”, Scisly zwiazek powtarzalnosci i oryginalnosci: ,,oba te pojecia taczy rodzaj
estetycznej ekonomii, gdyz zaleza od siebie i wzajem si¢ podtrzymuja” (R.E. Krauss,
Oryginalnos¢ awangardy, przet. M. Sugiera [w:] Postmodernizm. Antologia przektadow,
wyb. i oprac. R. Nycz, Krakéw 1998, s. 408). Podobienstwo koniczy sig, rzecz jasna, wraz
z podjeciem proby odwrocenia zastanego wartosciowania, a co za tym idzie — wyzwole-
nia si¢ spod wladzy nowoczesnego ,,dyskursu oryginalno$ci” (ibidem, s. 411. Zob. tez np.
T. Zatuski, Modernizm artystyczny a powtorzenie. Proba reinterpretacji, Krakow 2008).

18 H. Foster, Kto si¢ boi neoawangardy? [w:] idem, Powrdt Realnego. Awangarda
u schytku XX wieku, przet. M. Borowski, M. Sugiera, Krakow 2010, s. 46, 54. Por. P. Biirger,
Teoria awangardy, przet. J. Kita-Huber, Krakow 2006.

Y Ibidem, s. 56-57.
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Dla przedstawionej tu propozycji uporzadkowania polskich wierszy-partytur
istotna jest sytuacja lokalna, uymowana w swej specyfice, z uwzglednieniem
zwigzkow powojennej awangardy literackiej 1 muzycznej, a jedynie do pew-
nego stopnia dajgca si¢ rozpatrywac¢ jako wycinek — i tak silnie zrdéznico-
wanej — historii awangard Europy Srodkowo-Wschodniej, a tym bardziej
historii awangard peryferyjnych. Zwtaszcza w wypadku ruchéw neoawangar-
dowych peryferyjnos¢ stanowi¢ moze wszak czynnik sprzyjajacy podejmo-
waniu odwazniejszych eksperymentow i poszukiwan tworczych; jak pokazuje
Magdalena Wasilewska-Chmura, stato si¢ tak w obfitujacej w interesujace nas
eksperymenty poetyckie Szwecji, ktorej ,,oddalenie od europejskiego centrum
oraz stosunkowo staba tradycja literackiego modernizmu pozwolity na spon-
taniczng kreatywno$¢”, podobng do tej, jaka zaistnie¢ mogta ,,w kulturze
amerykanskiej?'. Dla decyzji o podjeciu poetyckich eksperymentéw z par-
tyturg czynnikiem o znaczeniu zasadniczym wydaje si¢ nie tyle narodowos¢
artysty 1 zwigzana z nig obecnos$¢ prekursoréw przeprowadzajgcych je w jego
jezyku macierzystym, ile ogdlna dostgpno$¢ ponadnarodowej awangardowej
tradycji ich powstawania. Nieco tylko rzecz upraszczajgc: kiedy artysci szero-
ko rozumianej neoawangardy r6znych krajow — w tym konkretysci i cztonko-
wie Fluxusu — tworzyli wlasne wiersze-partytury, robili to tak, a nie inaczej,
poniewaz mieli dostgp do realizacji historycznych, ktore stanowity dla nich
punkty odniesienia i ktére poddawane byty przez nich mniej lub bardziej wy-
raznym modyfikacjom: czasem interesujaco je przemieszczajacym, czasem
radykalizujacym, kiedy indziej wyraznie wobec nich krytycznym.

2 Cho¢ nie do utrzymania wydaje si¢ dzi$ ujednolicajace ujecie E. Bojtara (zob. idem,
Awangarda wschodnioeuropejska jako kierunek literacki, przet. J. Walicka, ,,Miesiecznik
Literacki” 1973, nr 11 oraz nr 12), historia wschodnioeuropejskich awangard nadal ocze-
kuje na napisanie, o czym $wiadczy¢ moga m.in. dyskusje wywotane publikacja waznej
ksigzki Piotra Piotrowskiego Awangarda w cieniu Jalty. Sztuka w Europie Srodkowo-
-Wschodniej w latach 1945—1989 (Poznan 2005). Zob. np. G. Dziamski, Awangarda Eu-
ropy Wschodniej [w:] Wiek awangardy, red. L. Bieszczad, Krakéw 2006, s. 377-390; jak
rowniez teksty zamieszczone w tomie Awangarda Srodkowej i Wschodniej Europy — in-
nowacja czy nasladownictwo? Interpretacje, red. M. Kmiecik, M. Szumna, Krakéw 2014
(zwlaszcza omawiajacy funkcje i typy powtorzen rozwigzan zachodnich przez przedstawi-
cieli polskich awangard historycznych tekst M. Kmiecik, Teoria awangardy Europy Srod-
kowej i Wschodniej a problem powtorzenia [w:] ibidem, s. 301-328).

21 M. Wasilewska-Chmura, W strong intermedialnosci. Szwedzka droga do neoawan-
gardy a sprawa polska [w:] Ksztalty nowoczesnosci. Studia porownawcze o literaturze
polskiej i szwedzkiej, red. P. de Boncza Bukowski, K. Szewczyk-Haake, Poznan—Gniezno
2013, s. 137. W opublikowanej wczesniej monografii pisata wrecz badaczka o ,,mysleniu
partyturowym”, ktore ,,miato okazaé si¢ nader produktywne dla szwedzkiej poezji kon-
kretnej, ktora z czasem ewoluowala w text-sound composition” (M. Wasilewska-Chmura,
Przestrzen intermedialna literatury i muzyki. Muzyka jako model i tworzywo szwedzkiej
poezji poznego modernizmu i awangardy, Krakéw 2011, s. 261).
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Spojrzmy na przypomniany i przedrukowany w inspirujacej ksigzce Wasi-
lewskiej-Chmury ,,wiersz-partyture¢” Den svdra resan, napisany na poczatku
lat pie¢dziesiatych przez tworce jednego z pierwszych manifestow poezji kon-
kretnej na $wiecie, Oyvinda Fahlstroma?. Chociaz utwor ten ,,w niewielkim
stopniu wykorzystuje elementy notacji muzycznej, daje znaczng ilo$¢ wska-
zoéwek interpretacyjnych, umozliwiajacych stworzenie koncepcji jego
wykonania™? — takze pod tym wzgledem przypomina zatem zapis symulta-
nicznych poematow dadaistow, tyle tylko, ze rozpisany zostat az na osiemna-
Scie glosow, tworzacych ,,chor mieszany deklamujacy”. Wydaje si¢ jednak, ze
szwedzki konkretysta traktuje zapis Den svdra resan jako tekst gotowy: przed-
stawia go w druku, a w swoich wypowiedziach dystansuje si¢ od ewentualno-
$ci autorskiego wykonania gtosowego, ktadac akcent na samg ideg i strukture
swej kompozycji. Modelowy odbiorca jego wiersza nie jest zatem (jak w wy-
padku uczestnikow wieczoréw dadaistycznych) shuchaczem, do ktoérego uszu
dobiec miataby taka czy inna wieloglosowa realizacja partytury, lecz czytel-
nikiem, ktéry strukture owg odtworzy¢ musi sam w procesie lektury — jesli
nawet glosnej, to z pewnoscig nie osiemnastogtosowej. Zestawiajac tekst Fah-
Istrdma z powstajagcymi w tym samym czasie partyturami graficznymi, stwier-
dzi Wasilewska-Chmura, ze mogt by¢ on ,,przeznaczony réwniez do czytania,
ale jako partytura. Wowczas wyobrazenia artykulacji wpisane sg w percepcje
wzrokowa utworu™. Dystans wobec glosowej realizacji tworzonych przez
siebie, licznych i interesujacych wierszy-partytur wigze si¢ z duza $wiado-
moscig historyczng szwedzkiego autora, dobrze orientujacego si¢ w realiza-
cjach wzgledem nich prekursorskich. Badaczka przywotuje fragment opub-
likowanego przezen w 1961 roku manifestu Bris, w ktorym odrzuca on jako
pozbawione sensu ,,pisanie w 1960 roku [...] tak, jakby nie istnialy wiersze
dzwickowe Hausmanna i Schwittersa, czy raczej — jak gdyby mozna byto je
wiecznie odnawiaé przez typograficzne rozproszenie lub zestawienia w ro-
dzaju kaligramu”?®, Fahlstrém nie zacheca jednak do wejscia na radykalnie
nowe, dziewicze Sciezki sztuki, stawiajagc zamiast tego na rdéznicujacg repe-
tycje awangardowych dokonan. Jak podkresla Wasilewska-Chmura, ,,zwiazki
poezji eksperymentalnej lat 50. i 60. z awangardg poczatku wieku [...] okazu-
ja sie w ujeciu autora warunkiem wszelkiego nowatorstwa, ale takze tradycja,
ktora nalezy tworczo rozwijac”?.

2 Zob. M. Wasilewska-Chmura, Przestrzen intermedialna..., s. 280-281. Potrakto-
wanego przeze mnie jako pojecie okreslenia ,,wiersz-partytura” uzywa badaczka w tytule
podrozdziatu poswigconego oméwieniu Den svdra resan (ibidem, s. 279).

2 Ibidem, s. 282.

2 Ibidem, s. 283.

% 0. Fahlstrom, Bris, ,,Rondo” 1961, nr 3, s. 31. Cyt. za: M. Wasilewska-Chmura,
Przestrzen intermedialna..., s. 263.

26 M. Wasilewska-Chmura, Przestrzen intermedialna. .., s. 263.
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Przyktad Fahlstroma to tylko jeden z mozliwych sposoboéw tworczego,
modyfikujacego powtdrzenia interesujgcej mnie tradycji eksperymentu przez
autorow europejskiej neoawangardy. W odmienny sposob robi¢ to bedzie on
sam w wierszach Topp-timm (Il), Ett blocks time czy w przypominajacej ko-
towe kompozycje Ferdinanda Kriweta postalfabetycznej realizacji z tomu
Bord, inaczej eksperymentowaé bedzie w tekstach w cyklu Torstpegeln
(1963) czy ze zbioru Gubbdrunkning (1965) kolejny szwedzki poeta Bengt
Emil Johnson?, jeszcze za$ inaczej liczni publikujacy swoje teksty poeci
dzwiekowi, jak cho¢by Bernard Heidsieck, Henri Chopin czy Ernst Jandl.
W innym charakterze odniesienia partyturowe wykorzystywac¢ beda zain-
spirowani przede wszystkim jej ksztalttem tacy konkretySci, jak Luciano Ori
czy Gerhard Rithm, wykorzystujacy elementy tradycyjnej notacji i pi¢cioli-
ni¢, jednak swoimi wizualnymi realizacjami wchodzacy w dialog z twoérca-
mi awangardowych partytur graficznych. W jeszcze bardziej zréznicowany
sposob postepowali z partyturg tacy czescy tworcy, jak chocby wykonujgcy
swe kolazowe kompozycje na papierze nutowym Milan Knizak, owijajacy
nim swoje rzezby Jiti Kolaf, czy tworzacy liczne wiersze-partytury Jifi Va-
loch, ktory w opublikowanej przez siebie w 1980 roku ksigzce Partitury.
Graficka hudba, fonicka poezie, akce, parafraze, interpretace pisat, ze od-
krycie ,,niezalezno$ci partytury” stato si¢ ,,zrédtem specyficznego doswiad-
czenia artystycznego, ktore nie jest juz zwigzane z dzwigkowa interpretacja,
ale posiada dla »czytelnikdw« specyficzny muzyczny charakter?®. Zupetnie
inng, na ogo6t wytacznie tekstowg postac przyjety dziatania George’a Brech-
ta i Rogera Wattsa tworzacych konceptualne partytury stowne, okreslane
jako word scores czy event scores, lecz doskonale radzace sobie bez iko-
nicznych elementéw notacji muzycznej; partytury te staty si¢ wrecz zna-
kiem rozpoznawczym Fluxusu i jedng z najwazniejszych praktyk cztonkow
grupy®. Jeszcze inaczej i najbardziej bodaj réznorodnie bedzie u spiritus
movens znacznej czgSci owego partyturowego zamieszania, czyli u Joh-
na Cage’a, a takze u licznych pozostajacych pod jego wptywem poetow,
zwlaszcza Jacksona Mac Lowa i Emmetta Williamsa majacych na swoim
koncie spora ilo$¢ réznorodnych, czgsto wykorzystujacych permutacje,
wierszy-partytur, w koncu za$§ u Dicka Higginsa, w ktérego wizualnym

27 Wymienione utwory Fahlstroma oraz wybrane teksty Johnsona przedrukowane zo-
staly w cytowanej monografii Wasilewskiej-Chmury, stanowiacej bogate zrodlo wiedzy
na temat muzycznych aspektow szwedzkiej neoawangardy, jak rowniez przynoszacej cen-
ne propozycje teoretyczne i terminologiczne, do ktorych w artykule niniejszym nie zawsze
mogltem nawiazac.

% J. Valoch, Partytury, przet. E. Ciszewska [w:] D. Crowley, D. Muzyczuk, DZwigki elek-
trycznego ciata. Eksperymenty w sztuce i muzyce w Europie Wschodniej 1957—1984. Sounding
the Body Electric: Experiments in Art and Music in Eastern Europe 1957-1984,1.6d22012,s. 112.

» Zob. np. L. Kotz, Post-Cagean Aesthetics and the ‘Event’ Score [w:] John Cage,
ed. J. Robinson, Cambridge—London 2011, s. 101-140.
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eseju o intermediach nie przez przypadek przeciez Action Music i Graphic
Music Notations usytuowane zostaly w samym centrum mapy neoawangar-
dowego eksperymentu®.

Wiersze-partytury polskiej neoawanegardy. Proba typologii

Jezeli do tej pory kolejne przyklady wierszy-partytur z koniecznos$ci omawiane
byly w tempie, dajmy na to, allegro vigoroso, to przechodzac do przyktadow
polskich, zej$¢ powinnismy przynajmniej do moderato badz andante, a nawet
adagio... Mowiac krotko: impet, z jakim wytwarzane sg wiersze-partytury,
nad Wistg znaczaco stabnie. Ma to bez watpienia zwigzek z nikla ich reprezen-
tacja w dwudziestoleciu, na co wptynely z kolei silna pozycja 1 dlugie trwanie
miodopolskiego, wysokomodernistycznego modelu muzycznosci. Co prawda
proby wykorzystania notacji muzycznej w poezji zdarzaly si¢ nie tylko funkcjo-
nujacemu na ogdt w jego obrebie Konstantemu Ildefonsowi Gatczynskiemu?!,
ale rowniez programowo go przekraczajagcym futurystom (Farysowi Sterna to-
warzyszylo na przyktad okreslenie tempa allegro vivace®, za§ w zakonczeniu
Tanca Czyzewskiego, majacym postac: ,,Ton: C, A” wielkie litery petnig funkcje
okreslen nutowych®). Byly to jednak proby rzadkie i mniej znaczace, niejako
zagluszone przez bogactwo omawianych we wspomnianej ksiazce Sniecikow-
skiej eksperymentdéw brzmieniowych. Symptomatyczne jest, ze w opubliko-
wanym niedawno artykule, po§wigconym synergii wizualnego i akustycznego
pola percepcyjnego, badaczka ta — najpewniej wobec braku odpowiednich przy-
ktadéw z poetyckiego dwudziestolecia — probowata zestawia¢ z dzwigkowymi
tekstami Marinettiego czy Carla Carry Studium typograficzne Samuela Szczeka-
cza, ktore starata si¢ interpretowac jako ,,swoistg awangardowa partyture do re-

30 D. Higgins, Nowoczesnos¢ od czasu postmodernizmu oraz inne eseje, wyb. i oprac.
P. Rypson, Gdansk 2000, s. 2.

31 Wiersze wykorzystujace tradycyjne okre$leniaagogiczne stanowia przyktady wierszy-
-partytur najsilniej skonwencjonalizowanych; u Gatczynskiego przeksztatcenia tych okres-
len pelnig jednak na ogot (cho¢ nie wylacznie) funkcje komiczne, jak w przypadku Andante
cantabile senza moneta w Piesni o strasznym kapitanie Papawaju z 1929 roku (K.I. Gal-
czynski, Poezje, Warszawa 1979, s. 148).

32 A. Stern, Farys [w:] idem, Wiersze zebrane, t. 1, oprac. A.K. Waskiewicz, Kra-
kow 1985, s. 136.

3 T. Czyzewski, Taniec [w:] idem, Wiersze i utwory teatralne, oprac. J. Kryszak,
A K. Waskiewicz, Gdansk 2009, s. 35. Czgsciej uzywali futurysci solmizacyjnych okreslen
dzwigku (do, re, mi...), ktore odnalez¢é mozna w takich utworach, jak np. Miasto w jesienny
wieczor (niesielanka) Czyzewskiego czy ZemBY. Rapsodia Jasienskiego. Zdaniem Snieci-
kowskiej, wprowadzanie w obregb wierszy nazw dzwigkow nadawato im ,,zaskakujaca rze-
czowo$¢, zupetie niemtodopolsko precyzyjna” i stanowilo jeden z przejawow ,,umiarko-
wanego eksperymentowania” czlonkéw grupy (B. Sniecikowska, ,, Nuz w uhu”, s. 92, 90).
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alizacji glosowej™*. Jak si¢ wydaje, bez wigkszej przesady stwierdzi¢ mozna,
ze partytura jako taka pozostawata dla poetyckiego dwudziestolecia mi¢dzywo-
jennego niewidoczna. Jesli za§ dodamy do tego wojne, emigracje i socrealizm,
a takze utrudniony przeptyw informacji na temat ruchéw neoawangardowych
w poczatkach Polskiej Rzeczpospolitej Ludowej®, to mozemy zaryzykowaé
teze, ze pierwsze polskie powojenne wiersze-partytury pozbawione byly silnej
i rozpoznawalne]j tradycji eksperymentowania na pograniczu poezji, muzy-
ki oraz jej reprezentacji przestrzennych. Pamictajac o przypomnianym wyzej
doswiadczeniu neoawangardy szwedzkiej, uzna¢ mozna jednak, ze brak ten
nie musial wcale zniechecaé, lecz wrecz zacheca¢ mogt do wstapienia na nieza-
gospodarowany i potencjalnie obiecujgcy teren nowych praktyk artystycznych.
Rezygnujac ze zbednego mitologizowania tej domniemanej ,,dziewiczosci”,
zauwazy¢ trzeba, ze taka, a nie inna konfiguracja tradycji dominujacej skta-
nia¢ musiata do poszukiwan tradycji odmiennych: alternatywnych, lokalnych,
by¢ moze przygodnych, bez watpienia stabszych, jakie za Johnem Ashberym
okresla si¢ najczgsciej niewartoSciujgcym mianem ,,innych tradycji’™. Do po-
szukiwan takich zaprasza¢ musiaty poetow bardzo juz wyrazne, sprowokowane
glownie przez aleatoryzm i rosngce znaczenie niezdeterminowania, przemia-
ny muzyki wspotczesnej oraz jej notacji, w Polsce lat piecdziesigtych i sze§¢-
dziesiagtych styszalne (i widoczne) wyjatkowo dobrze. Pierwszoplanowa role
odegrata tu, rzecz jasna, ,,Warszawska Jesien”, jednak za istotne uznaé¢ nalezy
réwniez stosunkowo wczesne utworzenie profesjonalnego studia muzyki elek-
troakustycznej (Studio Eksperymentalne Polskiego Radia powstalo wszak jako
czwarte w Europie), zwracajace uwagg dokonania polskiej powojennej awan-
gardy muzycznej z sonoryzmem na czele czy role niestrudzonej dziatalnosci
popularyzatorskiej, dramaturgicznej i kompozytorskiej Bogustawa Schaeffera,
ktérego muzyczne realizacje — takze z zakresu grafiki muzycznej — nie bez prze-
sady (cho¢ i nie bez ztosliwosci) okreslano mianem ,,awangardy awangardy’’.
Jednoczesnie, co akcentuje Wasilewska-Chmura, ,,w polskiej instytucji sztuki

34 B. Sniecikowska, Pole widzenia = pole slyszenia? Awangardowa poezja déwickowa
w perspektywie sztuk wizualnych [w:] Maszyna do komunikacji. Wokot idei awangardowej
typografii. A Machine for Communicating: Around the Avant-Garde Idea of New Typogra-
phy, red. P. Kurc-Maj, D. Muzyczuk, £.6dz 2015, s. 114.

35 Jak podkresla Piotrowski, sytuacja ta poprawi¢ si¢ miata wraz z ,,dynamizacja neo-
awangardy $rodkowoeuropejskiej okolo roku 1970, w momencie zmieniajacego si¢ ukladu
zar6wno politycznych, jak i artystycznych wspotrzednych”, na skutek czego Polska znalazta
si¢ ,,w wyjatkowej sytuacji, jezeli chodzi o mozliwos¢ organizacji wystaw sztuki neoawan-
gardowej oraz prowadzenie wymiany mi¢dzynarodowe;j” (P. Piotrowski, op.cit., s. 266, 263).

3 Zob. J. Ashbery, Inne tradycje, przet. J. Fiedorczuk et al., przedm. G. Jankowicz,
Krakow 2008.

37 Zob. J. Zajac, Multidymensjonalnos¢ w czasach niepewnosci [w:] Bogustaw Schae-
ffer. Dramatopisarz i kompozytor: Playwright and Composer, red. M. Sugiera, J. Zajac,
Krakéw 1999, s. 17.
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nie bylo wowczas jeszcze miejsca dla kompozytoréw-samoukow [...], ktorzy
zwracali[by] si¢ bezposrednio do awangardowych zrodel**, a ktorych obecnosé
okazala si¢ decydujaca dla rozwoju intermedialnych eksperymentéw znacznej
czesci neoawangardy. Jak podkreslat Higgins, istotng role odegraty w niej osoby
bez przygotowania muzycznego, amatorzy (a zatem — etymologicznie — ,,mito$-
nicy”), ktérym ,,pozostawanie poza ramami [...] tradycji technicznych muzyki
artystycznej” pozwolilo z jednej strony na pewien ,,obiektywizm”, a z drugiej —
na ,,poszerzenie zakresu swych mozliwosci”™. Profesjonalizacja zycia muzycz-
nego w Polsce w polgczeniu z wyraznym zblizeniem rodzimej poezji konkretnej
do sztuk wizualnych®, a takze z przebiegiem procesu historycznoliterackiego
z silnie zaznaczong obecnoscig Nowej Fali*! sprawi¢ musiaty, Zze poetycki gest
zwrotu ku partyturze nie jawit si¢ bynajmniej jako oczywisty.

Wydaje si¢ zatem, ze w proponowanej typologii stylow interpretacji tra-
dycji eksperymentu przez autoréw powojennych polskich wierszy-partytur
szczegolng role przyznaé nalezy stylowi, jaki okre$lic mozna mianem mode-
lu poszukiwania. Oto w wyniku zarysowanej tu pobieznie sytuacji, autorzy
pierwszych krajowych wierszy-partytur do interesujacych nas realizacji do-
chodzi¢ musieli wtasnymi, nierzadko okr¢znymi drogami, odnajdujgc po dro-
dze 1 tworczo wyzyskujac mozliwosci, jakie niosly z sobg wspomniane inne
tradycje — co postrzega¢ mozna dzi$ nie tyle jako niedostatek, ile jako rodzaj
szczesliwej winy. Model poszukiwania wydaje mi si¢ najistotniejszy zwlasz-
cza dla pierwszej fazy partyturowych eksperymentdéw w poezji krajowe;j;
w pOzniejszym czasie bgdzie on stopniowo wypierany przez modele krytyki
i selekcji. Z kolei dla okreslenia specyfiki dziatalnosci poetdw emigracyjnych
1 emigrujacych wyrdzni¢ nalezy modele odrebne: kontynuacji i akcesu.

Historycznoliteracka, z koniecznosci przede wszystkim przegladowa czesé
artykulu rozpocza¢ chciatbym od skrétowego omowienia trzech realizacji
modelu poszukiwania, ktérego najbardziej znany przyktad stanowia

3 M. Wasilewska-Chmura, W strong intermedialnosci. .., s. 130.

% D. Higgins, Muzyka z zewngtrz?, przet. J. Holzman [w:] idem, Nowoczesnosé...,
s. 137.

4 Juz w 1973, prébujac objasnic ,,nieobecno$¢ linii fonicznej” w polskiej poezji kon-
kretnej, akcentowat B.S. Kunda ,,bliskg wspolprace” S. Dro6zdza i M. Bocian ,,z wroctaw-
skim $rodowiskiem plastycznym”, odnotowujac jednoczesnie ,,brak szczegodlniejszych
eksperymentéw w dziedzinie muzyki na terenie Wroctawia”, uznawanego przez niego
za ,,polski osrodek »nowej« poezji” (B.S. Kunda, Poezja konkretna — szkic sytuacyjny,
»Studia Estetyczne” 1973, t. X).

4 Znamienne jest, ze piszac o ,,swobodzie”, jaka w poréwnaniu z artystami innych
krajow bloku wschodniego cieszyli si¢ w latach siedemdziesiatych neoawangardzisci pol-
scy i ktora mogta ich sktania¢ do swego rodzaju ,.konformizmu”, wytaczy Piotrowski z ich
grona poetow, tltumaczac, ze tworczosc¢ literacka — inaczej niz chociazby w Czechostowa-
cji — nieomal automatycznie taczona byta w Polsce (takze przez cenzure) ,,z etosem oporu,
z walka o niepodleglos¢, ze stuzba »narodowej sprawie«” (P. Piotrowski, op.cit., s. 314).
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eksperymenty Mirona Biatoszewskiego. Od 1965 roku nagrywa on teksty swo-
jego autorstwa na magnetofon, a materiat ten przedstawia szerszej publiczno-
$ci przynajmniej od 1967; w zamieszczonej w ,,Nurcie” relacji z VI Ktodzkiej
Wiosny Poetyckiej wspomina Stanistaw Baranczak o ,,wieczorze, na ktorym
Miron Biatoszewski prezentowatl wlasne nagrania magnetofonowe”*. Wydany
w roku 2013 pod tytutem Biatoszewski do stuchu czteroptytowy wybor zareje-
strowanych w ten sposob nagran, przynoszacy autorskie wykonania utworéw
znanych wezesniej z druku, na nowo postawil pytanie o ,,wtasciwa” postac teks-
tow autora Mylnych wzruszen. Wedlug Macieja Byliniaka, ich ,,graficzny zapis
jest [...] zaledwie partyturg domagajgca si¢ gtosowego dopetnienia, za$ z wias-
ciwymi utworami mamy do czynienia dopiero w »w pelnym styszeniu«”.
Przyréwnanie wierszy Biatoszewskiego do partytur ma juz swoja historig: roz-
poczat ja sam poeta, piszac o dokonujacym si¢ w ,,znakowaniu” ,,partyturo-
wym” utrwaleniu tekstu*, skodyfikowat Baranczak, uznajac utwory jego au-
torstwa za ,,niezaprzeczalnie »partytury« wykonawcze*, podjeli inni badacze
(m.in. Jacek Kopcinski piszacy o ,,partyturowych wierszach Biatoszewskiego™),
a syntetycznie omowit Hejmej¥. Za wiersze-partytury w zaproponowanym
tu znaczeniu uznac nalezy te utwory Biatoszewskiego, w ktérych uzywa on upo-
dabniajgcych przestrzen tekstu do partytury eksperymentéw typograficznych,
stosuje okreslenia nutowe czy udziela wskazéwek wykonawczych typu: ,,$pie-
wac 1 tanczy¢ szybko”, ,,canto”, ,,$piewac szybko, tylko pierwszy i ostatni wer-
set szeroko”, ,,marszowo” itd.*® Te ostatnie pojawiajg si¢ zwlaszcza w tekstach
wykazujacych organiczny zwiazek z programami ,,Teatru Osobnego” i ,,Kaba-
retu Kici Koci”, przewrotnie nawigzujacymi do bogatej i istotnej dla Bialoszew-
skiego tradycji awangardowego kabaretu miejskiego. Nie sposob nie zauwa-
zy¢ jednak, ze w jego wypadku na tradycje te natozyla si¢ — opisywana m.in.
w programowym Mowieniu o pisaniu — fascynacja $piewnoscig amatorska,
czy to w wydaniu ko$cielnym (psalmy, nieszpory, godzinki, procesje na Boze
Cialo itd.), czy to z zakresu folkloru miejskiego i gatunkéw muzycznych dnia
codziennego. Abstrahujac juz od szerszego problemu autokreacji autora Domy-
stow rzeczywistosci, stwierdzi¢ mozna, ze za specyfike jego wierszy-partytur
w duzej mierze odpowiada wlasnie swoisto$¢ ,,okreznej drogi”, ktora przebyt,
za$§ wspomniane ,,nizsze” tradycje odegraty w nich istotniejsza rolg nizli nawia-
zania do realizacji awangard historycznych.

42 S, Baranczak, VI Klodzka wiosna poetycka, ,Nurt” 1967, nr 7, s. 21.

# M. Byliniak, Wiersze dzwigkowe [w:] M. Bialoszewski, Wiersze do stuchu,
t. IV: Wiersze dzwigkowe, Bott Records 2013 [ptyta CD].

# M. Biatoszewski, O tym Mickiewiczu, jak go méwig, ,,Odra” 1967, nr 6, s. 34.

4 S. Baranczak, Jezyk poetycki Mirona Bialoszewskiego, Wroctaw 1974, s. 87, 90, 97.

4 J. Kopcinski, Gramatyka i mistyka. Wprowadzenie w teatralng osobowosé¢ Mirona
Bialoszewskiego, Warszawa 1997, s. 367.

4 A. Hejmej, Muzyka w literaturze..., s. 139-168.

4 M. Biatoszewski, Sprawdzone sobg. Wybor wierszy, Warszawa 2013, s. 295, 389, 394.



14 Piotr Bogalecki

Podobny wydaje si¢ przypadek Mariana Grze§czaka, autora opublikowa-
nego w 1967 roku tomu Naczynie powazne, przynoszacego grupe interesuja-
cych wierszy-partytur, z ktoérych jeden, majacy pierwotnie tytul Miasto, paro-
dia, przedrukowany zostal nawet na jego oktadce®. Wigksza liczba tekstow
tego typu ukazata si¢ drukiem dopiero dziesi¢¢ lat pdzniej wraz z publikacja
Wierszy wybranych, gdzie utworzylty one odrebny cykl zatytutowany Wiersze
nadstowne 1 opatrzone zostaly waznym autokomentarzem uwypuklajagcym ich
aspekt dzwickowy; symboliczny wydaje si¢ fakt, ze wspomniany tekst Mia-
sto, parodia zyskat wowczas tytul Miasto: partytura. W biograficznej czesci
komentarza wyznaje poeta, ze teksty tego typu ,,zaczat uktada¢ w 1959 roku,
w chwilach biurowej nudy”, zaczynajac od ,,piktogramow”, ale szybko ,,0d-
chodzgc od nich w strone stuchowej organizacji materiatlu dzwiekowego”.
Przede wszystkim jednak przedstawia w nim Grzesczak swoistg instrukcje
wykonawczg, w ktorej czytamy: ,,Wiersze te nalezy bardziej oglada¢ — sty-
sze¢ niz czyta¢. Pojedyncza litera wystgpuje tu czgsto w roli nuty; takg nute-
-gloske mozna odtwarza¢ glosem i wtedy powstaje jakby poemat foniczny’!.
Prace nad swoimi wierszami-partyturami okresla GrzeSczak mianem dziatal-
nosci ,,laboratoryjnej”, ktora ,,znacznie poszerza naturalng ekspresj¢ jezyka,
co przy glosnym odtwarzaniu poezji ma kapitalne znaczenie”*. Jedyng jego
inspiracja przywotang w komentarzu jest poezja konkretna lat sze§¢édziesia-
tych, ktora nazywa autor Wyjscia z pozorow ,,poezja nadstowna” i do ktorej
zachowuje znaczacy dystans®. Na trop tradycji, z jakiej w okresie tworzenia
wierszy-partytur przede wszystkim czerpal, naprowadza nas jego eseistyka
z lat 1958-1972, ktorej wybdr opublikowany zostat w 1973 roku jako Trze-
ci wiersz. Przypadki teatru poezji. Grzesczak byl wowczas silnie zwigzany
z teatralnym ruchem amatorskim (,,najprzod jako jego uczestnik, pdzniej jako
animator, wreszcie — jako obserwator”) i od czaséw studenckich wypracowy-
wat autorskg koncepcje ,.teatru poezji”, w ktorym tradycyjny tekst wiersza

4 Realizacje Grzes$czaka prezentowane byly jednak wcze$niej; w swojej antologii od-
notowuje S. Dr6zdz, ze ,,pokaz pierwszej wersji” Miasta, parodii odbyt si¢ w 1961 roku
w gdanskim Klubie Studenckim ,,Zak”, co uznaje on za pierwsza publiczng prezentacje
z zakresu poezji konkretnej w Polsce (zob. Poezja konkretna. Wybor tekstow polskich
oraz dokumentacja z lat 1967—1977, oprac. S. Dro6zdz, Wroctaw 1978, s. 87).

30 M. Grzesczak, Wiersze nadstowne [w:] idem, Wiersze wybrane, Warszawa 1977, s. 246.

St Ibidem, s. 245. Wyznaje tez poeta: ,,Osobiscie fonogramy, a wiec gtoskowe zanoto-
wania stanéw emocjonalnych sa mi najblizsze; tworzywo poezji stoi tu w poblizu tworzy-
wa muzyki” (ibidem).

52 [bidem, s. 246.

3 Doswiadczenie poezji konkretnej musiato by¢ jednak dla Grzesczaka istotne, o czym
$wiadczy¢ moze fakt, ze jest on autorem jednego z pierwszych polskoj¢zycznych omowien
zjawiska. Zob. idem, Ruchome granice poezji i plastyki [w:] Ruchome granice. Szkice i stu-
dia, red. idem, Gdynia 1968, s. 187-213 (pierwsza wersja tego tekstu wygloszona zostata
dwa lata wezesniej w Gdansku w trakcie konferencji Poezja a plastyka).
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przeistacza si¢ w ,,partyture poetycka”, jego zdaniem ,,mniej arbitralng od par-
tytury muzycznej”**. Jednoczesnie $ledzi Grze$czak powojenng awangarde
teatralng (pisze o spektaklach Jerzego Grotowskiego, Richarda Schechnera,
Petera Brooka), a takze muzyczna: bywa na ,,Warszawskiej Jesieni”, goszcza-
cej wowczas Cage’a 1 innych tworcéw powojennej muzyki eksperymentalne;,
za$§ w prowadzonej przez siebie w miesieczniku ,,Poezja” rubryce Kronika
miesigca entuzjastycznie, cho¢ z konieczno$ci skrotowo, omawia pierwszy
zeszyt ,,Res Facta”, wyznajac przy tym: ,,Duze wrazenie wywieraja: znako-
mity Odczyt o niczym Johna Cage’a oraz zestaw notatek Corneliusa Cardewa
Notacja — interpretacja itd.”>. Mozna zatem uzna¢, ze mamy u Grze$czaka
do czynienia z probg powigzania docierajgcych do niego stopniowo neoawan-
gardowych inspiracji teatralnych i muzycznych z jego wtasng dtugoletnig pra-
cg na rzecz studenckiego ruchu teatralnego i teatru poezji. Nawet jesli polacze-
nie to moze wydawac¢ si¢ co najmniej nicoczywiste®, to wla$nie dzieki niemu
zrodzity si¢ tak frapujace intermedia, jak Miasto: partytura.

Przynajmniej tak samo amatorskie (w eksponowanym przez Higgin-
sa pozytywnym znaczeniu tego stowa) wydaja si¢ najbarwniejsze polskie
wiersze-partytury — efektowne ,,poematy polifoniczne” stale zmagajacego
si¢ z ograniczeniami druku Stanistawa Czycza. Najbardziej z nich radykal-
ny — Stowa do napisu na zegarze stonecznym V, ktorego fragment ukazat
sie w ,,Poezji” w 1976 roku — dopiero 35 lat pézniej zrekonstruowata, wy-
korzystujac pozostawione przez autora wskazowki oraz mozliwos¢ dru-
ku w kolorze, Dorota Niedzialkowska®’; cztery lata wcze$niej ukazata sig¢
wlasciwa wersja poetyckiej ,,uwertury” do Arwa®®, majacej swoj pierwo-
druk w roku 1980, réwniez w ,,Poezji”. Chociaz znacznie wyrazniej niz
Grzesczak eksponuje Czycz prywatny, ,,dyletancki” wymiar swoich ekspe-
rymentow, réwniez jemu towarzyszy pewna $wiadomos$¢ przemian muzyki
1 notacji wspotczesnej. W rozmowie z Krzysztofem Lisowskim w charakte-
rystycznym dla siebie stylu nazywa Czycz swoje utwory ,tekstami, bo juz
chyba nie wierszami, partyturalnymi; nie do czytania, lecz wykonywania
przez kilka os6b”, po czym zaznacza, ze ,,to troche jak aleatoryzm w muzy-

3% M. Grze$czak, Trzeci wiersz. Przypadki teatru poezji, Warszawa 1973, s. 391, 81.

3 M. Grzesczak, Kronika miesigca. W kraju, ,,Poezja” 1968 nr 1, s. 86.

% Na jego ewentualno$¢ wskazal jednak Kunda, zauwazajac, ze ,,polskie eksperymen-
ty”” odpowiadajace trzeciemu wyodrebnionemu przez niego typowi poezji konkretnej (spod
znaku happeningu) ,,poszty w innym kierunku. Mam nad mysli tzw. teatralizacje poetyckie
[...], okreslone jako »starcie aktora z poezja, ktora jest mu w jaki$ sposob bliska«. Trady-
cja tego eksperymentu jest zywy i bogaty w do§wiadczenia ruch teatréw poezji w Polsce”
(B.S. Kunda, op.cit., s. 163).

37 Zob. S. Czycz, Stowa do napisu na zegarze stonecznym V, oprac. D. Niedziatkow-
ska, Lublin 2011.

8 Zob. S. Czycz, Arw, oprac. D. Niedziatkowska, D. Pachocki, wstep A. Wajda, Kra-
kow 2007.
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ce” i musiatoby obejmowac ,,pewne swobody wykonawcze, wybiorczo$¢”>.
Zdaniem poety ,,pokrewne aleatorycznosci” byloby réwniez to, ze pewne
glosy — [...] nie gtéwne [...] — chwilami brzmie¢ by mogly, moglyby by¢
styszalne, jak alikwoty”®. Wazniejsze niz inspiracja powojenng awangarda
muzyczng wydaja si¢ jednak u Czycza jego wilasne, wieloletnie poszuki-
wania tworcze, zwigzane z probami uchwycenia w zapisie funkcjonowania
ludzkiej $wiadomosci tudziez — jak sam powiada — ,,uchwycenia wszystkie-
go, co jest we mnie w danej chwili lub w pewnych wypadkach, w godzi-
nie, dniu”®'. W pracy nad Arwem — przygotowywanym od 1975 roku jako
scenariusz filmu Andrzeja Wajdy — zamierzenie to przybrato forme¢ proby
,»zobaczenia« tego filmu”, ,,zanotowania” wlasnych ,,wyobrazen o filmie,
ktory w pewnej chwili” pojawit si¢ w umysle poety®. Mimo ze w pewnym
momencie perspektywa powstania filmu wydawata si¢ Czyczowi catkiem
realna — jak i niezaleznie od tego, iz przeprowadzat ,,proby wieloglowe czy-
tania” swych poematow® — traktowat on jako wtasciwg ich postaé tekstowsg
1 zapisang, a zatem ,partyturalng”. W komentarzu dotagczonym do Stowa
do napisu na zegarze stonecznym V pisat na przyktad: ,,to zaden tekst koncer-
towo-estradowy, to bardziej nawet myslane niz — gdyby bylo — méwione”,
za$ o wykonaniu ,,na zywo” wypowiadatl si¢ w kategoriach potencjalno-
$ci, kilkakrotnie ostrzegajac, ze ,,porownanie z muzyczng partyturg bytoby
btedem braé¢ nazbyt dostownie”®. Jak jednak wyraznie zaznaczy, teksty te
przeznaczone s3 ,,nie do normalnego czytania, lecz do czytania takiego, jak
czytane sg partytury muzyczne”, jako ,,materiat do wykonania przez kilka
glosow”%. Podobnie jak u Fahlstroma, gra toczytaby si¢ zatem o nowa mo-
dalno$¢ czytania, o pewien — rozszerzony, polilinearny czy, jak proponuje
Marjorie Perloff®’, nielinearny badz postlinearny — sposob lektury. Swoiste
dla autora Arwa i decydujgce o postaci, jaka przybraty jego teksty, wydaje
sie jednak to, ze umozliwiajacy mu wiaczenie w obszar literatury zaawan-
sowanych eksperymentéw symultanicznych zwrot ku partyturze przygoto-
wywany byl przez wieloletni estetyczno-egzystencjalny wysitek oddania
w zapisie wielopoziomowej pracy swiadomosci.

% K. Lisowski, Rozmowy ze Stanistawem Czyczem [w:] Stanistaw Czycz. Mistrz cier-
pienia, oprac. K. Lisowski, Krakow 1997, s. 37.

0 Ibidem, s. 37-38. W jednej z kolejnych rozmoéw przyzna si¢ poeta do znajomosci
dokonan K. Stockhausena i 1. Xenakisa (ibidem, s. 50).

1 J. Marx, Rozmowa ze Stanistawem Czyczem, ,,Poezja” 1980, nr 7, s. 17.
S. Czycz, [Swego czasu Andrzejowi Wajdzie], ,,Poezja” 1980, nr 7, s. 28.
K. Lisowski, Rozmowy..., s. 38.
S. Czycz, [Oto kilka uwag do mojego tutaj tekstu), ,,Poezja” 1976, nr 7-8, s. 83.

% Jbidem, s. 82.

% Jbidem, s. 81.

7 Zob. M. Perloff, After Free Verse: The New Nonlinear Poetries [w:] Close Listening:
Poetry and the Performed Word, ed. Ch. Bernstein, New York—Oxford 1998, s. 106.

62
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Omowione przyktady modelu poszukiwania nie sa bynajmniej pierwszy-
mi polskimi wierszami-partyturami powstatymi po roku 1945. Te ostatnie
tworzone byly przez pisarzy emigracyjnych, realizujacych odmienny mo-
del interpretacji tradycji awangardowej, mianowicie model kontynuacji.
Reprezentujacy go autorzy — eksperymentujacy juz przed wojng, zas po
niej niedecydujacy si¢ na powrdt do kraju — nie musieli poszukiwaé czy re-
konstruowaé zwigzkow z awangardami historycznymi, poniewaz nigdy ich
nie porzucili i mogli je po prostu powtdrzy¢. Zgodnie z rozpoznaniem Biir-
gera powiedzie¢ mozna, ze dokonali oni w ten sposob ostatecznej insty-
tucjonalizacji zdobyczy awangardy, uzyskujac dzigki temu — jak dopowie-
dzialby Foster — mozliwos¢ ich tworczego, ,,subtelnego przemieszczenia”®.
Oba te gesty wydaje si¢ wykonywaé Stefan Themerson, bliski awangardzie
nie tylko za sprawag wiasnych poszukiwan artystycznych, lecz takze po-
przez kontakty z wieloma jej przedstawicielami, ktorych wcigz ponawiane
1 opisywane eksperymenty nie mogly go nie inspirowa¢. Symptomatyczna
wydaje si¢ relacja Themersona z Kurtem Schwittersem, poznanym osobi-
$cie w 1944 roku na konferencji w PEN Klubie w Londynie i przez pewien
czas odgrywajacym istotng role w biografii i tworczosci autora Bayamusa®.
W opublikowanym w roku 1967 eseju-kolazu Kurt Schwitters on a Time
Chart wspomina on, ze miat okazj¢ stlucha¢ autorskich wykonan Ursona-
te’, co zdaniem Tomasza Majewskiego stanowi istotny kontekst realizacji
awangardowego filmu Themersondéw Oko i ucho z 1945 roku, w ktorym sig-
gaja oni do jednego z nielicznych znaczacych eksperymentow poetycko-mu-
zycznych poczatkow dwudziestolecia, czyli do pochodzacego z roku 1921
cyklu pies$ni Karola Szymanowskiego skomponowanych do futuryzujacych
Stopiewni Juliana Tuwima’'. Jak twierdzi Majewski, dzigki zabiegom The-
mersonow cykl ten ,,nabiera nowego znaczenia w relacji do dadaistyczne-
go eksperymentu Schwittersa. Akcent pada nie tyle na muzyczno$¢ stowa,
ile na »fonetyczno$é«, intonacje i »pre-semantycznosé« muzyki”’?. Mozna
uznaé, ze podobne przemieszczenia dokonujg si¢ w powstajacych juz po
wojnie wierszach-partyturach Themersona, takich jak na przyktad Enjoy the

% H. Foster, op.cit., s. 51.

% Zdaniem A. Dziadka, ,,rewolucyjnos$¢ dzieta Schwittersa miata dla Themersona [...]
charakter uniwersalny i ponadczasowy”, zas§ w pos§wigconych dadaiscie ksigzkach nie tylko
sktadal mu on ,,swoisty rodzaj hotdu”, lecz takze — zwtaszcza w Kurt Schwitters in En-
gland — ,,opowiadatl po cze$ci o sobie” (A. Dziadek, Projekt krytyki somatycznej, Warszawa
2014, s. 199-200).

70 S. Themerson, Kurt Schwitters on a Time Chart [w:] Themersonowie i awangarda.
The Themersons and the Avant-Garde, red. P. Polit, £.6dz 2013, s. 266.

"' Za jedne z ,,najbardziej odkrywczych, »awangardowych« kompozycji swojej epo-
ki w zakresie $§rodkow harmonicznych oraz charakteru ekspresji” uznawal Stopiewnie
T.A. Zielinski (idem, Szymanowski. Liryka i ekstaza, Krakéw 1997, s. 212).

™2 T. Majewski, Thermesonowie: kinetyczne kolaze [w:] Themersonowie i awangarda. . ., s. 70.
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Bath, neodadaistyczne Wariacje na temat z 1946 roku (funkcjonujace row-
niez jako Polska kaszke warzyta), czy Elegy in a London Bus, w ktorej za po-
mocg oznaczen metrycznych Y4, Y2, % probuje poeta okresli¢ ,,relatywny czas
trwania ciszy” pomigdzy kolejnymi fragmentami tekstu’”. Wprowadzona
w obszar literatury partyturowo$¢ zaraza ja jednak catla, stajac u podstaw te-
orii poezji semantycznej — w roku 1945 pisze Themerson w opublikowanym
wowczas fragmencie Bayamusa: ,,Partyture muzyczng [...] czyta¢ mozna
poziomo, $ledzac lini¢ melodyjna, albo tez pionowo, §ledzac 6w dzwickowy
material budowlany, strukture. To samo jest z poezja™™. W pochodzacym
z tego okresu projekcie Sonaty semantycznej kolejne wiersze o specyficz-
nym typograficznym uktadzie staja si¢ kolejnymi czgSciami muzycznej so-
naty, za$ zacytowany fragment uzyty zostaje jako rodzaj instrukcji wyko-
nawczej. Nie idzie bowiem Themersonowi jedynie o kilka mniej lub bardziej
ekscentrycznych utworoéw, ale o sondowanie mozliwosci odmiennego, par-
tyturowego myslenia o poezji, strukturalizowanej za jego sprawg na wzor
partytury. Z dalszym ciagiem tych przeksztalcen bedziemy mieli do czynie-
nia w tworzonej w latach pi¢édziesigtych ,,operze semantycznej” St. Francis
and The Wolf of Gubbio or Brother Francis’ Lamb Chops, ktéra — w duzej
mierze dzigki rysunkom Franciszki Themerson i wizualnym modyfikacjom
zapisu nutowego — wydaje si¢ stanowi¢ ,,zamierzong dekonstrukcje”” ga-
tunku opery klasycznej i zyskiwaé autonomie jako tekst w druku.

Model kontynuacji to jednak nie tylko Themerson, lecz takze Jozef Buj-
nowski — poeta wywodzacy si¢ z umiarkowanie awangardowej wilenskiej
»dmugi”, jednak w pewnym momencie probujacy bardzo wyraznie podjaé
awangardowg tradycje eksperymentu. Podobnie jak Themersonowie zaktada
on wlasne wydawnictwo, ktére programowo wykracza¢ miato poza skaman-
dryckie sympatie konserwatywnej emigracji londynskiej. Chociaz nie radzi
sobie ono najlepiej, w 1955 roku publikuje w nim poeta zapomniany dzis,
eksperymentalny, dadaistyczny z ducha tom Odsytacz w bezsens, ktorego
»typograficzne dziwactwa” i ,,wyciagane z lamusa stare sztuczki nadreali-
stow” wyszydzat na tamach paryskiej ,,Kultury” Marian Pankowski’®. Jest to
tymczasem ciekawy poemat, w ktorym na fragment pigciolinii nanosi poeta —
zamiast literowych okreslen nutowych (C, D, E, F, G, A, B) — kolejne mate
litery alfabetu (a, b, c itd.), co miatoby, jak czytamy ponizej, stanowi¢ ,,obja-
wienie/ NIEZNANYCH/ uktadéw””7; wielkimi literami tytulowane sg z kolei
poszczegdlne utwory-czesci poematu. Bujnowski stosuje w nich i wyrdznia
w druku okreslenia wykonawcze typu ,.trzy razy”, ,,pie¢ razy”, ,,a la gro-

7 S. Themerson, Collected Poems, Amsterdam 1997, s. 122—123, 86, 90.

Idem, Bayamus [w:] idem, General Piesc i inne opowiadania, Warszawa 1980, s. 70-71.
s A. Hejmej, Komparatystyka..., s. 170.

6 Zob. M.P. [M. Pankowski], Nowosci wydawnicze, ,,Kultura” 1955, nr 12, s. 144.

J. Bujnowski, Odsytacz w bezsens: poezje, Londyn 1955, s. 13.
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tesque”, ,WYZSZY TON"7, wielokrotnie tez, za futurystami, przywotuje
tradycj¢ ludowych przy$piewek i kabaretowych kalamburéw. Sprawia to,
ze cato$¢ — przykuwajaca uwage przede wszystkim zastosowanymi rozwig-
zaniami wizualnymi (m.in. uzyciem réznokolorowego papieru) — odczyty-
wac¢ mozna rowniez jako intermedialny wiersz-partyture. By¢ moze, gdyby
zniechecony recepcja tomu Bujnowski nie przerwat swoich eksperymentow,
zdotalby w swojej poezji dokonac istotniejszych neoawangardowych ,,prze-
mieszczen”; zamiast tego awangardowe sympatie rychto uczynia go jednym
z najwazniejszych polskich komentatorow poezji konkretnej”.

O jeszcze innym modelu, ktory okresli¢ mozna mianemmodelu akce-
s u, mowié nalezatoby w przypadku Witolda Wirpszy. Korzystajac z mozliwosci
podrozy i1 kontaktéw zagranicznych, zwlaszcza za$ z otrzymanego w 1966 roku
stypendium Niemieckiej Centrali Wymiany Akademickiej (DAAD), miat Wirp-
sza okazj¢ poznaé czlonkdéw neoawangardowej Stuttgarter Gruppe i stosunkowo
szybko wlaczy¢ si¢ w jej dzialania. W roku 1967 opublikowat on w konkrety-
stycznej serii ,,rot”, redagowanej przez Maxa Bensego, niemieckoj¢zyczny tom
bruchsiinden und todstiicke, oparty na wyborze wierszy z jego ostatnich ksig-
zek poetyckich (Drugi opor i Przesgdy). Stanowito to, jak zauwazy Aleksandra
Kremer, pierwszy przypadek ,,polskiego uczestnictwa w miedzynarodowym
ruchu konkretystycznym™, o trzy lata wyprzedzajacy pierwsza zagraniczng
prezentacje prac Drézdza w Stedelijk Museum (na ktorg autora Pojecioksztat-
tow wprowadzil nota bene Bujnowski, pracujagcy w tym czasie na uniwersytecie
w Amsterdamie). Tom bruchsiinden und todstiicke wienczy osobliwa Uwaga
tlumaczki (zony Wirpszy, Marii Kureckiej, tworzacej z poeta swoisty translato-
logiczny tandem) z frapujacym poréwnaniem: ,,Mozna powiedzie¢, ze niemiec-
ka wersja [wierszy Wirpszy — dop. P.B.] ma si¢ do oryginalnej tak, jak w mu-
zyce notacja funkcji harmonicznych do kompletnego zapisu nutowego™!. By¢
moze, gdy wezmie si¢ pod uwage ewokujaca wielokolumnowos$¢ czy wrecz
konstelacyjnos¢ typografie tomu, zastosowane pordéwnanie odczyta¢é mozna
w kategoriach — przewrotnie przez autora Faetona usankcjonowanej — instrukcji
lekturowej? Byloby to zasadne o tyle, Ze notacja muzyczna inspirowala twor-
czo$¢ poetycka Wirpszy — przed wojna przygotowujacego si¢ wszak do kariery
pianistycznej — juz od dluzszego czasu. W istotnym dla polskiej neoawangardy
literackiej eseju Gra znaczen z 1965 roku przestawit on jako przyktad ironicz-

" Ibidem, s. 8, 10, 16, 21.

7 Zob. np. J. Bujnowski, Poesia concreta (z badar nad poezjg wspétczesng) [w:] Kon-
gres wspolczesnej nauki i kultury polskiej na obczyznie. Londyn, 9—12 wrzesnia 1970,
t. I, red. M. Sas-Skowronski, London 1970, s. 265-279.

8 A. Kremer, Przypadki poezji konkretnej. Studia pigciu ksigzek, Warszawa 2015, s. 329.

81 'W. Wirpsza, bruchsiinden und todstiicke, iibers. von M. Kurecka, Stuttgart 1967
[brak paginacji].
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nego i tworczego stosunku do tradycji opis eksperymentalne;j, ,,zdystansowane;j”
lektury partytury, za$ pig¢ lat wczesniej w komentarzu do poematu Don Juan
wyznawat:

zawsze, ilekro¢ [...] patrzylem na [...] zapis nutowy [kompozycji polifonicz-
nej — dop. P.B.], konstrukcja utworu uktadata mi si¢ w diagram, w obraz graficz-
ny, w precyzyjnie narysowany wykres o natozonych na siebie kilku funkcjach.
Owo rzutowanie rozciagtosci w czasie na graficzng rdéwnoczesno$¢ byto bardzo
kuszace, cho¢ naturalnie literacko nie do wykonania; niemniej postanowitem do-
kona¢ w Don Juanie tego typu proby®2.

Proba ta nie pozostata odosobniona, a wiele pdzniejszych tekstow Wirp-
szy wydaje si¢ realizowaé podobne zamierzenia. Szczegdlnie interesujacy jest
przechowywany w szczecinskim archiwum poety maszynopis udramatyzowa-
nego poematu rozpoczynajacego si¢ od stow ,,Zwierzeta pociggowe”. Wia-
czony w korpus Faetona tekst ten — opatrzony tytutem Pofudnie — ma postaé
tradycyjna®, natomiast w odnalezionym maszynopisie kolejnym partiom Mo-
nologu i1 Dzieciny towarzyszg precyzyjnie okreslenia czasu, podobne do tych
uzywanych w niektoérych partyturach poezji dzwickowej, jak choéby w ,,wy-
ktadowych” tekstach Cage’a. W trakcie lektury wymaga to od czytelnika stwo-
rzenia sobie pewnej mentalnej koncepcji wykonania poematu, w ktorej oba
glosy naktadaja si¢ na siebie, tworzgc to harmonijne, to kontrastujace z sobg
wspolbrzmienia. Blizsza analiza tekstu — przynoszacego retrospekcje i oparte-
go na niewspdotmierno$ci czaséw obu interlokutoréw, co znacznie utrudniato-
by jego ewentualng gtosowa realizacje, czy to jako poematu symultanicznego,
czy to jako sluchowiska (w waznej dla Bensego i awangardzistow niemieckich
konwencji Horspiel) — pokazuje jednak, ze wlasciwsze bytoby potraktowanie
archiwalnej wersji Pofudnia nie tyle jako niezrealizowanej partytury wyko-
nawczej, ile jako konceptualnego wiersza-partytury, majacego problematyzo-
wac przebieg czasu i proceséw komunikacyjnych.

Tak jak polska poezja konkretna niejednokrotnie zblizala si¢ do koncep-
tualizmu®, tak i znaczna cze¢$¢ wspomnianych do tej pory wierszy-partytur
wydaje si¢ cigzy¢ w stron¢ konceptualnego namystu nad granicami sztuki

82 W. Wirpsza, Do czytelnika — przestanie [w:] idem, Don Juan, Warszawa 1960, s. 60—61.

8 Zob. W. Wirpsza, Faeton, Mikotow 2006, s. 52-79. Omawiany tu maszynopis —
przechowywany w Archiwum Witolda Wirpszy w Ksigznicy Pomorskiej w Szczecinie
(teczka nr 1440) — w wielu miejscach znacznie odbiega od najpewniej pozniejszej wersji
Potudnia, wtaczonej w korpus ukonczonego w 1969 roku Faetona.

8 W jednym ze swoich tekstow M. Dawidek-Gryglicka przytacza zachowana w ma-
szynopisie wypowiedz S. Drozdza: ,,Poezja konkretna jest tym w poezji, co konceptualizm
w sztuce”. Cyt. za: eadem, Suwerennos¢ neoawangardy. W poszukiwaniu odrebnosci pol-
skiej poezji konkretnej i sztuki konceptualnej [w:] Awangarda...,s. 276.
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1 mozliwo$ciami systeméw medialnych. Historia ruchéw neoawangardowych
pokazuje jednak, ze predzej czy pozniej refleksja tego typu przeistacza si¢
w proby analizy 1 dekonstrukcji spolecznej instytucji sztuki — co w wypad-
ku omawianych tu realizacji pociaga¢ musiato za sobg dzialania wymierzone
w instytucje poezji i muzyki. Narzedziami tego typu krytycznej analizy mogly
by¢ rowniez wiersze-partytury. Za reprezentanta czwartego z wyodrebnionych
modeli,modelu krytycznego,uzna¢ mozna na przyktad Andrzeja Par-
tuma, ktorego kontestacyjna dziatalno$¢ czerpata sile z napigcia, jakie stwarzac
musi funkcjonowanie na obszarze medialnego pogranicza. Na teren ten wkro-
czyt Partum juz w glo$nej manipulacji artystycznej z roku 1960, dzigki ktorej
Filharmonia Narodowa zapowiedziata jego recital fortepianowy potaczony
z ,,rzutem poezji abstrakcyjnej”, a takze w dadaistycznych z ducha, taczacych
poezje i muzyke koncertach, dawanych solo badz w duecie ze Zbigniewem
Warpechowskim. Od 1961 roku autor Milczenia awangardowego publikuje
tez sukcesywnie tomy poetyckie — wydajac je, co istotne, wiasnym sumptem;
przez krytyke pomijane milczeniem, zyskuja one na znaczeniu jako laboratoria
nowych form (w zakresie poezji konkretnej czy projektu Poezji migdzynaro-
dowego zapisu) oraz narzedzia krytyki funkcjonowania sztuki w PRL-u, ktorej
forpocztg szybko stato si¢ Biuro Poezji —,,jedno z pierwszych w Polsce miejsc
wigczonych w mig¢dzynarodowa sie¢ wymiany informacji artystycznych”,
nie tylko za sprawg mail artu pozwalajace artystom ,,ominga¢ instytucje arty-
styczne, posredniczace dotychczas w kontakcie tworcy z odbiorcg”®. W okre-
sie tym tworzy Partum do$¢ liczne wiersze-partytury, takie jak opublikowana
w 1971 roku nielinearna Wielokrotnosé podwielokrotnosci, w ktoérej wykorzy-
stuje charakterystyczne dla zapisu muzycznego okreslenia dynamiczne (meno
forte, FORTE, pianissimo)®®. W tekstach konkretystycznych wybrane elemen-
ty notacji (m.in. komendy forte czy bis) usamodzielniajg si¢ i w towarzystwie
symboli graficznych przeistaczaja w autonomiczne teksty; wydaja si¢ one tez
odgrywaé swoja rolg¢ w zapisie ,,improwizowanych odczytow”, uznawanych
przez Grzegorza Dziamskiego za kolejny krok Partuma na drodze ,,0d poe-
zji do intermedidw”, na ktérej — pod wptywem artystow Fluxusu i neoawan-
gardy — tworca tak frapujacych ,.ksigzek artystycznych”, jak Tlenek zasobow
(1970) czy Partum (1971), zwrocit si¢ ku ,,poezji »niemajacej nic wspdlnego
z ksigzkami«¥. Wskazujace na performatywny wymiar tekstow tworcy Biu-
ra Poezji okreslenia dynamiczne pojawiajg si¢ rdwniez w realizacjach, ktore
z punktu widzenia historii wierszy-partytur uzna¢ nalezy za najciekawsze.
Sa nimi, przekraczajace tradycyjne dziedziny sztuki, konkretystyczne rysunki

8 G. Dziamski, W wirze przemian. Od poezji do intermediow, ,,Opcje” 2001, nr 6, s. 35-36.

8 Wielokrotnos¢ podwielokrotnosci wraz z wyborem innych wierszy z cyklu Poezja
miedzynarodowego zapisu przedrukowana zostala w antologii: 7ak-nie, red. J. Leszin-
-Koperski, Warszawa 1971, s. 70-71.

87 G. Dziamski, W wirze..., s. 39.
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z lat siedemdziesiatych i osiemdziesiatych, takie jak na przyktad Poem Ocean/
Ocean Poem, w ktéorym na réwnych prawach wspdlistnieja z soba stowo,
grafika 1 elementy partyturowe, w tym nazwy dzwiekéw (,.fis”, ,,as”, ,,des”),
ktére umieszcza Partum nad zmodyfikowanymi pigcioliniami, przypomina-
jacymi z jednej strony rozwigzania stosowane w partyturach muzyki nowe;j,
a z drugiej — gregorianskie neumy®s. Podobne zabiegi stosuje Partum w licz-
nych, czesto wielkoformatowych obrazach olejnych, taczacych litery i sto-
wa — nierzadko odnoszace si¢ do porzadku literatury (jak ,,page” czy bardzo
czesto ,,poem”) oraz muzyki (najczesciej ,,song”) — z réznorodnymi elemen-
tami zapisu muzycznego. Takze realizacje te — z zalozenia wykraczajace poza
utrwalone granice poezji, muzyki i malarstwa — poddaja krytyce i poszerzy¢
probuja istniejgce ramy spotecznych instytucji sztuki, blokujacych mozliwosé
zaistnienia rzeczywistego eksperymentu.

Ostatnim z wyodrebnionych modeli interpretacji dziedzictwa awangar-
dowego jest model selekcji, dotyczacy sytuacji, w ktorej tradycja
nawigzujacych do partyturowosci eksperymentow poetyckich jest zasadni-
czo dostgpna, ale w biirgerowskim sensie tego stowa zinstytucjonalizowa-
na, a w zwigzku z tym — przynajmniej z zatozenia — w mniejszym stopniu
produktywna. Si¢gajac do rozpoznanej w ten sposob tradycji poetyckiego
eksperymentu, Swiadomie i selektywnie powtarza si¢ jaki$ jej element,
aby nada¢ mu odmienne funkcje i wigczy¢ nie tylko w nowe konteksty,
ale i w wigksze tekstowe calo$ci, na skutek czego traci on autonomiczno$¢
i znaczy¢ zaczyna w relacji do swojego nowego otoczenia. Zasada ta wydaje
sie rzadzi odwotaniami do partytury w tworczosci poetow cybernetycznych,
skupionych wokot grup Perfokarta i Rozdzielczo$¢ Chleba, a postrzeganych
czasem jako najsilniej eksperymentujace srodowisko wspodtczesnej polskiej
poezji. Dzieje si¢ tak na przyktad u Lukasza Podgorniego, migdzy innymi
w wizualnych Kaszubskich nutach czy w tomie Noce i petle z 2010 roku,
w ktorym przynajmniej par¢ tekstow uzna¢ mozna za wiersze-partytury, jed-
nak w zadnym z nich muzyczny komponent nie wydaje si¢ dominujacy. Bez
watpienia Podgdérni ma swiadomos$¢ jego istotnosci dla powojennej awan-
gardy poetyckiej (o czym §wiadczy¢ moze juz to, ze jest on autorem cy-
frowych remediacji utworéw Cage’a), jednak w jego wlasnych realizacjach
partyturowo$¢ wydaje sie ewokowac przede wszystkim koniecznos¢ ,,ode-

88 Na dwoch podobnych rysunkach — jak si¢ zdaje, tworzacych razem z Poem Ocean/
Ocean Poem pozbawiony tytutu cykl (obok siebie przedrukowane zostaty one w anglo-
jezycznym wydawnictwie Partum: The Short Document of High Biography opublikowa-
nym w Kopenhadze w 1989 roku) — umieszcza Partum stowo partition (franc. partytura),
wykorzystuje tez inne elementy notacji muzycznej, takie jak znaki chromatyczne czy ozna-
czenia artykulacyjne. Domowe archiwum Andrzeja Partuma — za ktdrego zyczliwe udostep-
nienie bardzo dzigkuj¢ Wandzie Lacrampe — zawiera m.in. wykonane na podobnej zasadzie
pojedyncze rysunki (czarno-biate i w kolorze), a takze znaczng liczbg obrazow olejnych.
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grania” (a przynajmniej uruchomienia) tekstu cyfrowego przez czytelnika-
-wykonawce. Bardziej muzyczny charakter wydaja si¢ mie¢ eksperymenty
Romana Bromboszcza, taczacego swa tworczo$¢ poetycka — znang prze-
de wszystkim z eksperymentalnego tomu Hz z 2011 roku — z realizacjami
wizualnymi nawigzujacymi do gatunku partytury graficznej; takze jednak
1 w jego wypadku te ostatnie jawi¢ si¢ moga jako podporzadkowane pa-
tronujacej dzialaniom poetéw cybernetycznych idei przetworzenia tradycyj-
nych tekstow — jak czytamy w Manifescie Rozdzielczosci Chleba — w ,,bar-
wne kobierce utkane z algorytméw, hipertekstow, usterek, remiksow, gier
1 sZumow”®.

Zasada selekcji organizuje rowniez funkcjonowanie partyturowych od-
niesien w tworczosci — omawianego zwykle w roli reprezentanta liberatury —
Radostawa Nowakowskiego, ktorego muzyczne zainteresowania sktonily
m.in. do stworzenia cyklu szeSciu wierszy-partytur wtagczonych w ekspery-
mentalng ksigzke Hasa rapasa. Opis spektaklu niemozliwego. Tekstowi kaz-
dego z wierszy (ztozonych przede wszystkim z rzeczownikow) towarzyszy
instrukcja wykonawcza; na przyktad stosunkowo prosty utwor rozpoczyna-
jacy si¢ od stow ,,mut, mul” poprzedzony jest instrukcja: ,,Metrum 4/4. Tem-
po dosy¢ szybkie. Granie geste, nasycone. Stowa skandowane monotonnie,
muliscie, bez skokow dynamicznych, interpretacyjnych i melodycznych”.
Mamy tez w Hasa rapasa proby wizualne, przypominajace realizacje z za-
kresu poezji konkretnej, jak cho¢by— odsytajacy do jednego z systeméw no-
tacji muzycznej juz swoim tytutem — utwor Tekst-mapa, czyli nazwy-neumy
tutejszych wsi, w ktorym podzielone na sylaby leksemy naniesione zostaty
na pieciolinie w sposdb umozliwiajacy ich wys$piewanie®'. Bardziej kon-
ceptualng proéba wyzyskania mozliwosci, jakie daje literaturze notacja mu-
zyczna, jest Koncert. Partytura powiesci, zamieszczony w eksperymental-
nym numerze ,,Halartu”®?. Rozwazajac podobienstwo czynnos$ci uderzania
w klawisze fortepianu do uderzen w klawiatur¢ QWERTY, a nade wszyst-
ko wyzyskujac — akcentowang juz przez Bujnowskiego — zbieznos$¢ zapisu
dzwigkow 1 liter, podejmuje Nowakowski niebtahe rozwazania nad naturg
muzyki 1 stowa, nadajac ostatnim ,,oktawom” swego tekstu forme¢ wiersza
wizualnego. Wymienione nawigzania do partytury uznaé nalezy za celowe

% Manifest Rozdzielczosci Chleba u. 1.8, http://rozdzielchleb.pl/manifest/ [dostgp:
9.07.2017].

% R. Nowakowski, Hasa rapasa. Opis spektaklu niemozliwego, 2001 [b.m.w., brak
paginacji].

! Podobnie skomponowany tekst przynosi rowniez inna spo$rod ksigzek artystycz-
nych Nowakowskiego — datowana na lata 1996/2000 Tajna kronika Sabiny. Pierwsza zima
[b.m.w., brak paginacji].

2 R. Nowakowski, Koncert. Partytura powiesci, ,,Halart” 2012, nr 40 [brak paginacji].
Zaprezentowany w tekscie koncept rozwinigty zostat w 2014 roku w znacznie obszerniej-
sza wersj¢ ksigzkowa, noszaca tytut Koncert chromatyczny.
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1 podporzadkowane nadrzedne;j dla autora idei liberatury, jednoczes$nie za$§ —
co znamienne dla modelu selekcji — za wykazujace duza Swiadomos¢ histo-
rycznych uwarunkowan i artystycznych funkcji repetycji.

Samoswiadomos¢ t¢ w przewrotny sposob podkreslit inny autor, ktorego
takze uzna¢ mozna za reprezentatywnego dla omawianego modelu — Andrzej
Sosnowski. W ostatniej czgéci obszernego poematu Opera zawarl on tylez la-
koniczna, ile wiele méwigca wskazowke: ,,Cokolwiek, byle w bezustannych,
inteligentnie pomys$lanych powtorzeniach™?. Czgs¢ ta nosi tytut Uwagi doty-
czqce wykonan opery 1 stanowi parodystycznie przetworzong instrukcj¢ wyko-
nawczg, rozpoczynajacg si¢ od zdan:

Opere¢ nalezy wykonywac bardzo szybko, jak pogrzeb w upalne popotudnie. Muzy-
ke stanowi sam tekst, operowe stowo, ktore mozna sobie czytac, gwizdaé, mruczen,
nucié, szepta¢, wykrzykiwac, pod$piewywaé, rozktada¢ na gtosy i mate chorki®.

Wsrdd partyturowych watkow tworczosci Sosnowskiego z pewnoscia wy-
ro6zni¢ nalezy finatowa cze$¢ poematu Gdzie koniec teczy nie dotyka ziemi
z 2005 roku, w ktora wilaczyt poeta fragment graficznej partytury Suity za-
kopianskiej Witolda Szalonka. Wraz z wprowadzeniem tego erudycyjnego,
intersemiotycznego cytatu (pozwalajacego mowi¢ o sytuacji Hejmejowskiej
partytury literackiej) co$ ciekawego dzieje si¢ z linearnym do tej pory, stosun-
kowo tradycyjnym przekazem poetyckim — dalszy ciag tekstu zaczyna ,,sza-
le¢”, roztaczajac si¢ na kilka gltosow, ewokowanych przez wielokolumnowos¢
1 wielo$¢ uzytych stylow zapisu. Oto efekt partytury par excellence, efekt
rozprzestrzenienia, zwielokrotnienia, odkrycia nowej potencjalnosci — a ra-
czej jeszcze jednego wygrania jednej z tradycji poetyckiego eksperymentu.
Dla jej prezentacji nie mozna wyobrazi¢ sobie chyba lepszego zakonczenia
niz przywotanie opublikowanego w biezacym roku poematu Trawers®, w kto-
rym dokonuje Sosnowski repetycji swojego gestu i raz jeszcze wykorzystuje
te samg czes$¢ partytury Szalonka — tyle tylko, ze zdeformowang, specyficznie
rozptaszczona, a dzigki temu ,,inteligentnie pomys$lanemu powtérzeniu” po-
zwalajgcg i nam zobaczy¢ wigcej.

% A. Sosnowski, Konwdj. Opera, Wroctaw 1999, s. 93.
% Ibidem.
% Zob. A. Sosnowski, Trawers, Stronie Slaskie 2017, s. 47.
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